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tue, dans cette forme de communication télévisuelle, un
incontestable acte discursif assumant une fonction déci-
sive. Car, contrairement à une vision courante (qui té-
moigne des effets de transparence induits par la télévi-
sion), elle n’est pas qu’un acte de retransmission de la scène
restituée, astreint par nature à un suivi mécanique, un pur 
« rendu » des tours de paroles. Réalisant des écarts par
rapport à ceux-ci, offrant sur eux des perspectives va-
riées, elle est un authentique acte de reconstruction de
la scène télévisée, réinscrite de ce fait dans un univers spa-
tial autonome : l’espace télévisuel offert au regard du 
téléspectateur.
Là réside donc aussi un enjeu déterminant pour tout par-
ticipant à une conversation télévisée. Il s’expose certes aux
stratégies de questionnement de son animateur. Mais il se
risque également, et tout autant, aux choix de visualisation
d'une réalisation qui, à de rares exceptions près bénéficie
d’une marge d’interprétation non négligeable. Et qui pro-
cède en permanence, on l’oublie parfois, à des choix in-
terprétatifs afin d’offrir, sur la base de régimes visuels spé-
cifiques, de véritables « versions » des échanges verbaux à
la télévision.
II. Trois types d’enjeux
Une telle approche pose donc que la mise en scène (télé)vi-
suelle, placée sous la responsabilité énonciative d’un sujet
montrant, supporte trois types d'enjeux signifiants : un en-
jeu visuel, un enjeu scopique, un enjeu inter-sémiotique
1. L'enjeu visuel
Il renvoie au triple processus de sélection d’objets, de pa-
ramétrage visuel (types de cadrage) et d’agencement syn-
L a télévision est-elle vraiment un média audio-vi-suel ? À lire les chroniqueurs de presse, on pour-rait vraiment en douter, notamment lorsqu’ils en-
visagent de rendre compte des prestations du personnel
politique. L’obsession de la « petite phrase » révèle un ver-
bocentrisme que l’on retrouve aussi dans nombre de travaux
académiques, souvent étrangement aveugles aux enjeux si-
gnifiants liés à la mise en scène visuelle de la parole à la
télévision. C’est contre cette posture d’analyse que l’on
tend à se définir ici en portant notre attention sur le trai-
tement visuel des rôles communicationnels endossés par
les protagonistes (professionnels et invités) des conversa-
tions télévisuelles. Centrant notre attention sur les situations
dialogales dans les programmes politiques, nous nous pro-
posons d’ouvrir un inventaire de ces figures audio-visuelles
qui les donnent à voir et à entendre. Et ce, pour mieux en
souligner les effets de sens.
I. Une double énonciation
Ouvrons cependant cette prise de position méthodolo-
gique1, par la réaffirmation du caractère fondamentalement
dédoublé de l’énonciation télévisuelle qui associe, du
moins pour les émissions de direct ou de continuité2, deux
sources énonciatives. La première, Verbale, correspond
aux interventions des différents acteurs médiatiques. La
seconde, Visuelle, renvoie à l’opération de mise en images,
prise en charge, dans toute émission de plateau par une
instance de réalisation qui bénéficie, en fonction des dis-
positifs d'émissions et selon les contextes socioprofes-
sionnels, d'une marge d'autonomie assez variable3. Mais
toujours irréductible.
Ce rappel invite ainsi à retenir que la mise en images consti-
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tagmatique (figures de montage) que l’instance de réali-
sation est conduit à opérer pour rendre compte de la scène
filmée. Reposant sur des stratégies de visualisation (dont
l’examen témoigne des écarts sensibles entre émissions),
ces trois types d’opérations se traduisent par des logiques
de « prises de vue » qui déterminent différents niveaux et
modes de présence des sujets filmés. 
L’évaluation de cet enjeu peut réclamer ainsi, dans certaines
analyses :
– le calcul des montants des capitaux visuels attribués à
chacun des protagonistes par l'instance de réalisation.
Car contrairement à une représentation courante, ces temps
globaux de présence à l'écran peuvent être très différents
des capitaux verbaux (temps de parole de chacun des pro-
tagonistes) ;
– le calcul parallèle de leurs capitaux vidéogrammiques
(nombre d'apparitions à l'écran) ;
– l'appréciation de variables proxémiques tributaires du type
de plans (du gros plan au plan d’ensemble) mises en œuvre
pour chacun des protagonistes et pour l’ensemble de la scène
télévisée.
2. L’enjeu scopique :
Il correspond quant à lui à la question des points de vue
offerts sur la scène télévisée. Et il tend donc à rappeler le
fait que la production d’une image, quelle qu’elle soit, est
toujours une invitation faite au spectateur de s’ancrer dans
un lieu d’observation qui, jamais neutre, constitue tou-
jours une « prise de parti » sur la scène donnée à voir.
Différents travaux menés successivement sur différentes
émissions de parole (voir bibliographie) nous ont permis de
définir une typologie de regards offerts au téléspectateur.
Différentiables à certains égards de ceux qui sont obser-
vables au cinéma et dans d’autres formes télévisuelles4,
quatre d’entre eux peuvent ainsi être repérés dans les émis-
sions de plateau :
a) le regard personnalisé, lorsque sur la base d'une figure
de champ-contrechamp, le téléspectateur est invité à
épouser l’axe de vision d'un protagoniste inscrit dans la
scène filmée ;
b) le regard anonyme qui s'apparente par ses coordonnées
spatiales au regard personnalisé dans la mesure où il pour-
rait être attribué à un protagoniste de la scène télévisée.
La différence avec la précédente configuration est que ce-
lui-ci ne sera pas identifié, le point de vue demeurant non-
affecté ; 
c) le regard surréel correspond quant à lui à ces points de
vue atypiques (plongées ou contre-plongées accentuées) qui
interdisent toute attribution à des sujets intégrés dans la
scène télévisée. Prétendant à l'ubiquité et s'exhibant
comme telle, la caméra se désigne en tant que foyer de 
vision ;
d) le regard irréel : le qualificatif qui a été retenu ici veut
traduire l'effet « déréalisant » provoqué par ces images com-
posites et plurifocalisées dont est friande la télévision
contemporaine. En incluant plusieurs plans dans le cadre,
en fragmentant celui-ci, l'instance de réalisation annule
toute possibilité de ces effets d'anthropomorphisation.
À ces figures principales, on peut ajouter, bien sûr, la figure
bien connue de l’adresse visuelle, lorsqu’un acteur média-
tique interpellant explicitement le destinataire visuel ren-
contre fantasmatiquement le regard du destinataire ainsi
installé dans un statut de « partenaire » partie prenante
d’une interlocution imaginaire.
3. L’enjeu intersémiotique
Plus général, ce dernier type d’enjeu signifiant repose
quant à lui sur les jeux de conjonction/disjonction s’opé-
rant entre les différentes strates langagières (verbale, ges-
tuelle et visuelle). Ces derniers sont à l’origine d’un certain
nombre de figures audio-visuelles plus ou moins régulari-
sées et toujours placées sous le contrôle de la réalisation
puisque c’est elle qui décide des formes d’agencement
entre les différentes matières signifiantes. 
À la différence d’autres genres télévisuels (publicités, fic-
tions, certains genres informatifs), l’instance de réalisation
est certes tributaire, dans les situations considérées, du dé-
roulement de scènes dotées d’un fort degré d’autonomie.
Mais son pouvoir signifiant n’est jamais sans incidence sur
le matériau verbal puisqu’elle est en mesure de :
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d) la synchronie thématique. Le visuel sert là de relais ou
d’ancrage au verbal. Le sujet montrant s’aligne alors sur
l’énoncé en le développant ou l’illustrant. Cette opération
peut se réaliser soit à travers la désignation visuelle d’un
témoin présent (c’est le cas dans la rituelle « galerie de por-
traits » qui ouvre les émissions), soit par la présentation d’un
élément cité ou commenté (livre, objet etc.). Le sujet mon-
trant n’assure plus le suivi des prises de parole et donc la
synchronie communicationnelle. Il s’aligne sur le thème de
l’énoncé, par exemple à travers ce plan donnant à voir, alors
que Bernard Pivot annonce la sortie du vingt-quatrième tome,
l'ensemble de la correspondance de George Sand.
III. Un lieu de redistribution
Sous les effets de ces différents paramètres visuels, les dia-








deux plans mais à des degrés qui ne sont pas identiques.
Les effets du processus de télévisualisation se manifestent
en premier lieu au plan situationnel puisque, pour le télé-
spectateur, la mise en images constitue un support essen-
tiel de mise en présence du dispositif scénographique des
émissions concernées. Elle situe la scène interlocutive dans
un lieu unique ou démultiplié (duplex, multiplex) dont elle
fixe les coordonnées. Et elle précise ses formes de contex-
tualisation (présence ou non d’un ou de publics) ainsi que
les modalités (statut passif/actif de ce public). De plus, la
mise en scène visuelle est en mesure en effet de redéfinir,
dans l’espace télévisuel construit, les coordonnées des
formes de présence et de distance spatiales qu’entretien-
nent effectivement les protagonistes inscrits dans la scène
télévisée. 
L’examen de nombreuses émissions conduit cependant à
considérer qu’à ce plan situationnel, le sujet montrant en
– donner à voir et à entendre les locuteurs en assurant le
suivi du verbal (alignement sur les tours de parole) et du
mimico-gestuel ;
– donner à entendre le locuteur mais à voir, non plus le spec-
tacle de la scène interlocutive, mais, suivant différentes mo-
dalités métonymiques, des éléments renvoyant à son énoncé
(le procédé des images illustratives) ;
– donner toujours à entendre le participant en possession
de la parole mais à voir les autres protagonistes de la
scène télévisée qu’il s’agisse du destinataire immédiat du
propos (l’animateur) ou d’autres participants potentiellement
locuteurs mais provisoirement réduits au silence.
L’observation de cette forme de télévisualisation permet ainsi
de distinguer quatre grands types monstratifs :
a) la synchronie communicationnelle. Elle se manifeste








isolant les images des locuteurs (champ/contrechamp en
plan poitrine ou gros plan le plus souvent) alternative-
ment cadrés ;
b) l'asynchronie communicationnelle. C’est le cas lorsque
le locuteur, dans un dialogue, n’est plus à l’image, mais que
son partenaire, par contre, y apparaît, soit dans une posi-
tion d’écoute, soit surpris dans un geste ou une mimique ;
c) la synchronie situationnelle. Elle prend corps à travers
différents éléments, contextualisants qui viennent rendre
compte du cadre situationnel : soit par le biais d’un regard
englobant sur la scène (un plan général du plateau ou de
la scène) ; soit enfin à travers un regard sur l’un des pro-
tagonistes non sollicité immédiatement (un tiers) mais qui
est donné à voir comme le témoin ratifié de l’échange en
cours : dans ces deux cas, le sujet montrant qui se détache
de l’échange immédiat, réintègre la scène de parole dans
son contexte d’intervention ;
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reste généralement à une posture globalement présenta-
tive résultant d’un comportement discursif essentiellement
descriptif, qui se manifeste notamment dans les séquences
d’ouverture où il donne à voir les différents protagonistes
à travers des plans égalisants relevant de la figure de syn-
chronie thématique et à travers des plans d’ensembles ve-
nant régulièrement ponctuer le discours filmique pour resituer
la scène interlocutive dans son espace de manifestation.
La situation se présente tout autrement au plan commu-
nicationnel. Celui-ci fait intervenir en effet un nombre
beaucoup plus important de variables signifiantes s’of-
frant aux choix énonciatifs du sujet montrant qui se voit,
de ce fait, investi d’un fort pouvoir de « reconditionnement »
des rôles communicationnels assumés par les protago-
nistes. Cette faculté tient à deux types de facteurs. Elle tient,
en premier lieu, au fait que la mise en scène visuelle consti-








est en effet entièrement dépendante de cette opération qui
peut jouer à la fois sur son pouvoir de sélection (de tel ou
tel sujet) et sur son pouvoir de monstration (type de cadrage
offert sur le sujet) pour intégrer ou non ce type de marques
dans le processus de signification. La mise en scène visuelle
peut donc venir s’articuler avec celles-ci sur le mode de la
complémentarité pour générer des figures d’énonciation vi-
suelle (regard à la caméra) et syntaxique (figure de raccord
sur le regard). Mais elle vient surtout les surdéterminer à
travers des jeux d’intégration/soustraction de ces marques
ou de renforcement/minoration par le biais du choix de cer-
tains paramètres proxémiques (types de plans) qui les va-
lorisent ou les minorent à des degrés très divers. 
Le pouvoir d’intervention de la mise en scène visuelle sur
les prestations des participants tient en second lieu au fait
qu’elle peut, sur la base de figures de montage, donner à
voir et/ou à entendre des paroles suivant des points de vue
qui peuvent correspondre à ceux de protagonistes assumant
diverses positions dans l’échange : symétriques (question-
nant/questionné, argumentant/contre argumentant) ou
complémentaires (autre participant en position d’écoute
mais potentiellement en position de questionné).
Assumant une fonction supra-sémiotique, la mise en scène
visuelle est donc au fondement de multiples effets de « co-
hérence (ou incohérence) systémique » entre matières si-
gnifiantes qui ont été bien illustrés par Ghiglione et Casari
lorsqu’ils évoquent l’exemple de la gestuelle agressive de
Laurent Fabius lors d’un spectaculaire « accrochage », avec
Jacques Chirac dans un débat les opposant en 1985. « Les
gestes que Laurent Fabius accomplit à ce moment-là, com-
mentent-ils, […] ajoutent à la notation verbale une idée de









des notations sur sa mimique faciale) s’accompagne d’un
jeu vocal qui lui aussi marque l’insistance métaphorique mo-
dalisée […] L’ensemble des trois systèmes de signes concourt
donc à construire un sens global du type : vous dépassez
les bornes ». L’intensité des commentaires sur cet échange,
et l’arrogance dont Laurent Fabius a été accusé dans ces
circonstances, atteste que les effets de sens de telles confi-
gurations audio-visuelles ne sont pas négligeables mais que
leur repérage a été jusque-là négligé.
IV. Des configurations intersémiotiques
Complexes de par la multiplicité des configurations ob-
servables, de tels relevés ne peuvent cependant prétendre
à l’exhaustivité. Ils ne peuvent être entrepris que sur des
situations interlocutives canoniques dont les paramètres ver-
baux ont été clairement identifiés par des spécialistes de
Débat J. Chirac / L. Fabius - TF1. 27 octobre 1985
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l’analyse du matériau verbal. C’est dans une telle direction
que nous nous sommes orientés en nous appuyant, pour
aboutir au tableau ci-dessous, sur un relevé6, des principaux
rôles communicationnels intervenant dans les séquences
dialogales des émissions de plateau.
Présentés, du moins au début, dans un ordre correspondant
à celui de leur apparition dans le déroulement effectif de
telles émissions, les rôles communicationnels identifiés ont
été corrélés avec les grands types de plans habituellement
mis en œuvre à leur égard par les instances de réalisation
et les types monstratifs auxquels ils correspondent dans notre
propre système de classification (voir supra), le but étant
de parvenir à dégager les types d’effets potentiels qui peu-
vent en résulter chez le téléspectateur.
Cette démarche ne prend donc nullement en compte dans
leurs manifestations effectives les éléments mimico-gestuels
effectivement introduits dans le processus de signification.
Multiples et difficilement codifiables, ils ont été volontai-
rement neutralisés afin de répertorier un ensemble de
configurations verbo-visuelles que le tableau suivant se
propose de mettre en évidence.
(1) Le premier agencement audio-visuel évoqué dans le 
tableau correspond à un type de séquence très ritualisée :
les séquences d’ouverture qui se traduisent par la bien
connue présentation de l’invité ou, dans les émissions à par-
ticipants multiples, par la tout aussi classique « galerie de
portraits ». Placé sous l’emprise d’une voix à laquelle semble
obéir magiquement une image magiquement subordonnée,
il aboutit à une forme de consécration de la parole de l’ani-
mateur dégageant des effets de maîtrise qui sont loin
d’être toujours présents dans le reste des autres séquences
de ces émissions, en proie souvent à une dynamique de vi-
sualisation questionnant parfois le mode de gestion des
échanges opéré par l’animateur.
(2) et (3) Les deuxième et troisième agencements, qui im-
pliquent une étroite cohésion entre les strates verbale et
visuelle, ne constituent par contre qu’une forme d’homo-
logation visuelle des rôles communicationnels concernés,
simplement légitimités par la rencontre de conditions com-
plémentaires d’audibilité et de visibilité dont ils bénéficient. 
(4) et (5) Les quatrième et cinquième agencements audio-
visuels répertoriés dans le tableau nous placent par contraste
Rôle communicationnel Figure visuelle Type monstratif Effet possible
(1) A Présentant Informant GP de I Asynchronie communicationnelle Maîtrise
(2) A Questionnant GP ou PR de A Synchronie communicationnelle Légitimation
(3) I Répondant GP ou PR de I Synchronie communicationnelle Légitimation
Racontant Explicitant
(4) I Répondant Zoom avant sur I Synchronie communicationnelle Soulignement
(5) I Répondant Zoom avant sur I Synchronie communicationnelle Mise à distance
(6) A Questionnant PE du plateau Synchronie situationnelle Mise à distance
ou (bis) I Répondant
(7) I Répondant Insert sur livre ou objet Synchronie thématique Renforcement
(8) A questionnant Plan de I Asynchronie communicationnelle Complémentarité
Coopération - adversité
(9) I Répondant Plan de A Asynchronie communicationnelle Complémentarité
Coopération - adversité
(10) A questionnant Anticipation par PR sur I Asynchronie communicationnelle Complémentarité
Régulation
(11) I Répondant Anticipation par PR sur A Asynchronie communicationnelle Complémentarité
Régulation
I : Invité ; GP : Gros Plan ; PR : Plan Rapproché ; PE : Plan d'Ensemble
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en face de cas de possibles valorisations ou minoration des
prises de parole concernées puisque celles-ci sont l’objet al-
ternativement d’une forme d’emphase visuelle (par un rap-
prochement de l’image du locuteur) ou au contraire de re-
lativisation (par son éloignement). 
(6) Le type d’effet précédent se voit encore amplifié dans
les cas 6 et 6 bis où des plans d’ensemble peuvent inter-
venir comme des agents d’érosion de la pertinence des rôles
communicationnels qui ne bénéficient plus dès lors de
conditions d’audibilité et de visibilité congruentes. 
(7) Le visible se met par contre et sans ambiguïté aucune
au service de l’audible dans le cas 7 où, figurativisant le
propos sur le mode métonymique, il travaille à un proces-
sus de consécration du rôle qui peut induire des effets de
renforcement de sa force pragmatique.
(8) et (9) On se retrouve dans une situation apparentée de
disjonction entre les strates visuelle et verbale dans les cas
8 et 9. Mais suivant une tout autre modalité, puisque ce
type de configuration audio-visuelle invite à capter les ré-
actions du sujet montré au moment même où il se voit 
« soumis à la question » par un autre sujet volontairement
installé dans le hors-champ. Montré du lieu de question-
nement par un jeu de champ-contre-champ constructeur de
points de vue réciproques, le sujet questionné se voit donc
construit comme le Patient d’un procès de quête de parole
placé sous la maîtrise d’un sujet que sa non-visibilité désigne
paradoxalement comme étroitement complémentaire. 
(10) et (11) Les deux derniers cas nous placent en face de
situations apparentées aux précédentes mais incontesta-
blement différentes, de par le phénomène de léger déca-
lage temporel qu’elles donnent à voir entre strates verbale
et visuelle. Ces écarts maîtrisés peuvent ainsi jouer comme
des facteurs de cohésion du discours filmique. Mais ils
peuvent faire ressentir leurs effets, non plus seulement au
niveau de la perception de rôles communicationnels don-
nés comme complémentaires (cas 8 et 9), mais au plan éga-
lement de la régulation de la relation interlocutive.
Un tel bilan conduit donc à remarquer que, le plus souvent
minoré ou ignoré dans les analyses, le processus de trai-
tement visuel des prestations verbales des invités des pla-
teaux est en fait déterminant sur les effets de sens réelle-
ment proposés à l’interprétation des publics. À preuve
encore récemment, les commentaires induits par la pres-
tation de Nicolas Sarkozy lors de 100 minutes pour
convaincre, l’émission de France 2 (9 décembre 2002). La
performance et plus encore la « sincérité » dont il a été cré-
dité à cette occasion, ne doivent-ils pas, pour une part, au
choix d’un gros plan imposant continûment le visage du
protagoniste à l’arrière-fond du décor ? On peut en faire l’hy-
pothèse. Et, au plan de l’analyse, en tirer quelques consé-
quences.
Notes :
1. Pour une explicitation de ces instruments voir : Lochard, G., (1986), 
« Le télévisuel comme objet autonome et ses implications méthodolo-
giques », Degrés, n°48, Hiver 1986 ; Lochard, G., Soulages J-C., (1992). 
« Faire-voir la parole », in Charaudeau P., La télévision, les débats cultu-
rels, Apostrophes, Paris, Didier-Érudition ; Lochard (G) et Soulages (JC).
(1993). « La part de l’image », Psychologie française (sous la direction de
Chabrol C.), Tome 38-3.
2. Pour cette notion voir Bourdon, J. (1988), « Propositions pour une 
typologie des genres télévisuels », Quaderni, n°4, Paris Dauphine.
3. Particulièrement en France, pour des raisons liées à l’histoire institu-
tionnelle de ce média. C’est ce que nous avons tenté de mettre en lumière
à partir d’une enquête dans une contribution récente : Lochard, G. (2002),
« La revendication auctoriale des réalisateurs de plateau : Réflexions sur
une singularité française », Colloque d’Aix-en-Provence, L’auteur à la té-
lévision, mai 2001 (sous la direction de René Gardies et Marie-Claude
Taranger), Paris, L’Harmattan, 2002.
4. Typologisés par François Jost qui fait référence quant à lui à la notion
d’ocularisation. Jost, F (1999), Introduction à l’analyse de la télévision,
Paris, Ellipses.
5. Ghiglione, R. et Casari, G. (1989). « La communication et la commu-
nication politique » in Je vous ai compris ou l’analyse des discours poli-
tiques, Paris, Armand Colin, U Psychologie, p.100.
6. Répertoriés par Anne Croll et Yahya Gormati : « La construction du ri-
tuel, : le jeu de régulation de la parole » in La télévision, les débats cul-
turels, Apostrophes, ouvrage cité, p.40-47.
t
